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论艺术遗产之形制
●彭兆荣
摘 要：艺术遗产是一种特定时代语境中的话语形式，具有交叉学科的特点，是当世之“ 遗产事业”背景下在艺术领
域的反映。 中国的艺术传统悠久多样，自成一格，如何在新的语境中找到符合中国艺术遗产的表述以及相
邻的言说边界，值得人们求索之。“ 艺术遗产”具有明显的交叉性，是时代“ 语境”的产物，它是一种特殊的话
语系统，符合知识交叉的适用逻辑，属于一种特殊的语境认定，具有新媒介工具的特点，是一种特殊的生命
表述，具有特殊的生长原理，具有特殊的技艺魅力，是一种特殊的生产方式，是一种特殊的“ 术业”传统，是
一种特殊的源流分合体制，是一种特殊材质的风格化呈现。 艺术遗产具有整体性质，它既是表述性的，知识
性的，更是思维性的。重要的是，遗产与相应的文化形貌形成一个整体，互证互疏。作为一个新的论域，艺术
遗产的边界范畴尚未完全形成，其特点是“ 有界无疆”。
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2015年5月21日，四川美术学院成立了中国第一个“ 艺术遗产研究中心”。 作为首席专家，我需要对“ 艺
术遗产”的相关问题做一个拟构性解说。 以我观之，“ 艺术遗产”与其说是一门学科，毋宁说是一个论域，一个
具有“ 实验”意义的开放平台。至少暂时如此。我无意攀附“ 创新”的理念，甚至讳用这一词汇。对于个人而言，
当我用了十几年时间习得与遗产学有关的知识以后，当我用五年时间完成国家重大招标项目“ 中国非物质文
化遗产体系探索研究”以后，当我有意无意地接触了一些艺术理论、艺术发生学、艺术哲学、艺术美学方面的
理论并进行思考时，当我对中国的礼器乐音、绘画书法、营造技艺、百工术业、城郭建造、陶瓷茶艺、墓葬文物、
考古遗址等有所了解时，“ 艺术遗产”便很自然地跳出脑海、跃然纸上。 这，完全没有刻意，亦非个人强求。 一
切都是自然的！
艺术遗产无论是作为一个新兴的研究领域，还是一个具有发展潜质的学科，抑或是一个不同知识交汇
的高地，都值得开拓。 为此，我和我的团队已经开始实验、实践和实际的工作。 感谢许晓明主编的豁达，容忍
我在《 民族艺术》进行实验。 我还邀请了几位国际的“ 大咖”和一批国内同行专家加入讨论。 他们的高论将陆
续在栏目中呈现。
彭兆荣
2016年元月于厦门大学
一、求证“ 艺术遗产”
“ 艺术”与“ 遗产”本可以并置，只是鲜有人为之；
今日并之，其中一个原因是，“ 遗产”的概念伴随联合
国教科文组织（ UNESCO）“ 遗产事业”席卷全球，中国
的“ 遗产运动”也如火如荼。 在这样的时代背景下，
“ 遗产”不仅整合出知识体系的自我形制，形成了遗
产学，同时也形成了“ 强幅射”，尤其遗产的政治话语
性质，导致了一种新的“ 话语言说”。 这种带有政治性
的“ 遗产叙事”（ heritagenarrative）在不同的背景下引
导着不同的表述方向。①“ 遗产”是一种特殊的话语系统。
像许多新兴学科一样，“ 艺术遗产”具有明显的交
叉性质。 今日之学术与学科，仿佛新的“ 材料学”，实
验着各种融汇和创新。 遗产学本身也在加速进行其
①P.Boniface，& P.J.Fowler， Heritage and Tourism in“ the global village”.London and New YorkZ：Routledge.1993，p.11.
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具有新兴学科性质的知识体系化过程，同时，又具有
与其他学科、领域、论题的协同力。“ 一带一路”不啻
为典范。“ 一带一路”在知识谱系上最贴切的适用，即
为“ 线路遗产”（ heritageroute)。 ①所以，当人们使用“ 自
然遗产”“ 文化遗产”“ 无形文化遗产”诸如此类时，“ 艺
术遗产”便顺势和借力；表述不刻意，逻辑也顺畅。 艺
术遗产符合知识交叉的适用逻辑。
如此看来，“ 艺术遗产”是时代“ 语境”的产物。
“ 艺术”原本难以定义，何况中西方的知识景观迥异。
“ 语境成为艺术定义中最重要的因素。 ” ②也因此，有
什么样的语境就有什么样的“ 艺术”，或者更准确地
说，就有什么样被言说的“ 艺术”。 所以，“ 艺术遗产”
永远属于“ 情景剧”——只有将其置于特定的语境中
才能真实准确地言说。 ③说话是否是“ 艺术”？相声是，
唠叨不是。 声响是否是艺术？ 音乐是，噪音不是……其
实并非绝对“ 不是”，而是在语境中被认为“ 是”与“ 不
是”。 艺术遗产属于一种特殊的语境认定。
不同的历史语境，自会生产特定的词汇，生成特
别的工具，形成特定的惯习，仿佛今日之手机，人人
都摸着、划着，信息都从里面“ 流淌”出来。 它改变和
正在改变人们获取知识的方式， 改变着学者的治学
方式，写文章不再用“ 笔”的日子正在逼近。“ 写作”的
概念其实已然发生变化。“ 艺术遗产”也可以在这样
的变幻语义中找到注脚， 特别是视觉的现代技术的
“ 工具性”应用，将艺术遗产带入了一个“ 新媒介”阶
段。 艺术遗产具有新媒介工具的特点。
历史的艺术遗产的基本视角。 艺术遗产具有“ 生
命史”（ life-history）性质和特点，生命包括三个阶段：
出生、 成长、 死亡。 人们把艺术发展归纳为三个阶
段——起源、进化、衰退。 ④在这里，“ 生命”是一种借
用，既突出生命的同质，又强调形态的异质。“ 百花齐
放”可喻。 这里涉及认知性分类。 西方的ART有其他
的自己的“ 生命史”，有其分类的原则和社会化价值
的赋予。 比如艺术和手工，艺术专属于上层，手工则
属于下层。 同样的情形还有，上层的就是歌剧，下层
的则是民歌。 ⑤同时，聚合也可能成为特定语境的策
略性的力量聚集。 西方历史上的“ 工艺美术运动”
（ ArtsandCraftsMovement） 就是一个有意思的例子，
“ 美术”与“ 手工”原本是分类，而当它们共同面对“ 机
械制造”威胁时，⑥便形成了协同力。 艺术遗产是一种
特殊的生命表述。
从生命史的角度看，艺术都有生长的土壤。 在中
国，“ 艺术”必以农作和术业发生关系。“ 艺”（ 藝）在汉
字中归入“ 草族”，从草。 甲骨文有多种图形，⑦均作
“ 埶”。 其中 （ 生） ，表示幼苖生长； （ 执）表示一个
人张开双手在劳作。 对早期的农业社会来说，种植是
极其重要的技能，因此“ 艺”代表“ 技”。 日本学者白川
静释：藝，会意。“ 藝”之声符为“ 執”。“ 藝”亦义指技
巧、技艺。 ⑧《 说文解字》 ：“ 艺，种也。 字形采用坴、丮。
会意，像手持种苗而急于种植。 ”有的学者将“ 藝”类
归于“ 祭祀”。 卜辞用作祭名，为借音字，但不清楚这
种祭祀的方法和内容。 ⑨以“ 巫—舞—藝”于祭祀之判
断当不意外。 艺术遗产具有特殊的生长原理。
由此可知，中国的“ 艺”（ 藝）由古代特殊的种植
技艺延伸而来， 这与中国传统的以农为本的价值相
吻。 而“ 艺术”之类皆以引申，比如儒家之“ 儒”，原为
术士之称，他们通习礼、乐、射、御、书、数，古称“ 六
艺”。 儒生原大多来自平民阶层，⑩亦为“ 手工作者”。
从宽泛的意义上说，所有“ 艺术”都是与“ 扌”工有关
的技艺。 任何堪为手工技艺的遗产都有一个共同的
认知前提：具有审美价值——人们“ 亲手创作”，借由
人“ 参与欣赏”的作品。 艺术遗产具有特殊的技艺魅力。
“ 遗产”也是一种知识性的现代表述，还是一种
现代价值的生产方式。 遗产专家认定“ 遗产是一种从
当下延伸到过往的、新的文化生产方式。 ”輥輯訛包含相关
属的五个命题： 一是遗产被认为是一个文化生产方
式；二是遗产是一个具有创造“ 附加值”的产业；三是
遗产具有将地方产品出口外销的功能； 四是遗产的
质检是解除和排除那些可能“ 有问题”的事物的质量
保证；五是对于遗产而言，最关键的在于遗产本身所
①彭兆荣《 线路遗产简谱与“ 一带一路”战略》 ，《 人文杂志》2015 年第 8 期。
②〔 英〕维多利亚·D.亚历山大《 艺术社会学》 ，章浩等译，江苏美术出版社，2009 年，第 2 页。
③Howard S.Becker Art World.Berkeley：University of California Press.1982.p.138.
④〔 英〕阿尔弗雷德·C.哈登《 艺术的进化——图案的生命史解析》 ，阿嘎佐诗译，广西师范大学出版社，2010 年，第 6 页。
⑤彭兆荣、Nelson Graburn、李春霞《 艺术、手工艺和非物质文化遗产：动态中操行的体系》 ，《 贵州社会科学》2012 年第 9 期。
⑥无论是“ 艺术”还是“ 手工”都强调“ 手”（ Arm）的工作，与“ 机械”方式完全不同。 高兵强等《 工艺美术运动》，上海辞书出版社，2011年，第 1—2页。
⑦王心怡编《 商周图形文字编》 ，文物出版社，2007 年，第 40 页。
⑧〔 日〕白川静《 常用字解》 ，苏冰译，九州出版社，2010 年，第 107 页。
⑨赵诚《 甲骨文简明词典——卜辞分类读本》 ，中华书局，2009 年，第 235 页。
⑩钱穆《 中国古代文化史导论》（ 修订本） ，商务印书馆，1994 年，第 76 页。
輥輯訛Barbara Kirshenblatt-Gimblett Theorizing Heritage.In Ethnomusicology.Vol.39，No.3.（ Autumn，1995，）p.369.
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具有的质性和原真，无论它在现场还是缺席。 ①所以，
艺术遗产其实是一种特殊的生产方式。
中国“ 艺术”之“ 术”，与“ 术业”相属。《 形象字典》
释：本字“ 术”，甲骨文 （ 又、抓） ，造字本义——从植
物茎上剥下青皮，绞绳或编篮。 金文 （ 又，抓） ，
（ 屮，剥皮的植物） 。 会义主题相同。 楷书 严重变
形。 古人称利用竹木支撑搭屋为“ 技”，称剥离植物青
皮绞绳编篮为“ 术”。 ②《 说文解字》释“ 秫”：“ 稷之黏
者。 从禾，术。 象形。 术，秫或省禾。 ”《 说文解字》释
“ 術”：“ 邑中道也。 从行，朮声。 ”术的引申意思为“ 技
能、技艺、专业、术士、术数、术业”等。 中国的“ 藝術”
必接近其本义者为“ 农业”。 中国的艺术遗产是一种
特殊的“ 术业”传统。
艺术遗产包含了分类的原则。 在中国，诗与画的
“ 分合”便是一个生动的例子。 有云：“ 画为无声之诗，
诗即有声之画。 语所难显，则以画形之；画有见穷，则
以诗足之。 笔擅双管之美，碑无没字之讥，则观于论
画之诗与题画之句，有可知也。 ”③诗与画尚且如此，
书法和绘画更不待言。 张彦远在《 历代名画记》“ 画之
源流篇”说“ 书画异名而同体。 ”宋代的郭思在《 林泉
高致序》中有“ 《 尔雅》曰：画，象也。 言象之所以为画
尔。 又今之古文篆籀，禽鱼皆有象形之体，即象形画
之法也。 ”④所以，中国的绘画书法总是相得益彰。 即
使在创作技法上，也互为照应习得。 对此黄宾虹先生
说：“ 书画同源，欲明画法，先究书法。 画法重气韵生
动，书法亦然。 运全身之力于笔端，以臂使指，以身使
臂，是气力举重若轻，实中有虚，虚中有实，是气韵人
工天趣合而为一，所谓人与天近谓之‘ 王’。 王者，旺
也。 ”⑤简言之，艺术遗产是一种特殊的源流分合体制。
作为独特的艺术遗产，中国的“ 艺术”也表现在
特殊的材料制作上。仍以“ 绘画”为例。在陶器和青铜
器时代，绘画尚未从工艺母体中独立出来，绘与画是
两门独立的工艺技术，绘是用颜色线织图案或形象，
画才是用颜色描出形象，后来才合称绘画。 饶宗颐认
为“ 其实，中国的原始绘画，也可追溯到石器时代。 唯
史前艺术，旧石器前期除了周口店发掘出来的骨骼，
上面刻划些万年前的猿人地层已有雕刻的技巧，是
艺术天才的发轫之外，还没有其他的发现。 ”因此，饶
宗颐认为新石器时期彩陶是中国原始艺术的渊薮。 ⑥
到青铜时代，特别是铜器上各种花纹，被认为是绘画
的“ 拟作”。 从地下文物的情形看，漆器上的图案也是
一种有代表性的绘画艺术。 ⑦由此可知，艺术遗产是
一种特殊材质的风格化呈现。
二、艺术遗产的整体性
艺术遗产具有整体性质，它既是表述性的、知识
性的，更是思维性的。 重要的是，遗产与相应的文化
形貌形成一个整体，互证互疏。通过“ 遗产实体”进行
知识传承构成遗产关系一个不可或缺的有机部分。⑧
就整体性而言，首先指一个特定的文化传统，即以某
一个“ 文明体”为单位的传统关系。 陶器被认为最具
中国文明传统的艺术遗产。它既是文明的说明、生产
的方式、生活的器具，甚至也是“ 后世”（ 随葬品）之
伴。 中国是陶瓷的故乡，CHINA一词就与陶瓷有关
系。中国的陶瓷业大约已有 12000年的历史了，比世
界公认最早的陶器（ 伊朗西部著名的甘尼·达勒遗址
出土，距今约9000年左右）还要早几百年。陶器的出
现，标志着人类历史已步入新石器时期。 其次，整
体性也特指族群共同体为“ 具体单位 ”的言说对
象。 ⑨ 这也是遗产学中最为重要的问题 ：“ 谁的遗
产？ ”⑩ 这也是现代法律意义上最为基本的“ 法人”
单位。
艺术遗产的整体性， 还表现出以特殊的表现形
式将不同元素的有机集结。 艺术遗产的基本含义，毫
无疑义，是以“ 艺术”为认知关系和表述范畴。 比如彩
陶，指施有彩绘图案的古代陶器，它既是实用的日常
生活用具，又是可供人们欣赏的艺术品。 中国最早的
彩陶是大地湾遗址出土的， 距今约有 8000年历史。
彩陶的纹饰非常有特点，常见的纹样有花瓣纹、圆圈
纹、网格纹、斜线纹、豆荚纹、弧边三角纹和平行条纹
等。 此外还有人物纹以及许多动物形纹，有代表性的
是鸟纹和蛙纹。 近年在河南汝州洪山庙遗址出土的
彩陶，彩绘题材多样，有人物、动物、植物、天象、工具
和生殖器崇拜等图像。 动物纹有鸟、龟、鹿、蜥蜴、鱼
①Barbara Kirshenblatt-Gimblett，Theorizing Heritage.In Ethnomusicology.Vol.39，No.3.（ Autumn，1995）pp.367-380.
②“ 术”合并了“ 术”之后，“ 术”不读它原有读音 zhú ，而转读被合并字“ 术”的读音 shù ，这是合并简化过程发生的“ 变读”现象。
③⑤杨樱林《 黄宾虹》 ，中国人民大学出版社，2009 年，第 207、第 149 页。
④饶宗颐、〔 日〕池田大作、孙立川《 文化艺术之旅——鼎谈集》 ，广西师范大学出版社，2009 年，第 114 页。
⑥⑦饶宗颐《 中国绘画的起源》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 190、第 189—201 页。
⑧N.H.Graburn，Learning to Consume：What is Heritage and When is it Tradition? In N.AISayyad，（ eds.）Consuming Tradition，Manufacturing Heritage.
London：Routledge.2001，p.70.
⑨彭兆荣《 论民族作为历史性的表述单位》 ，《 中国社会科学》2004 年第 2 期。
⑩K.F.Gibbon（ eds.）Who Owns the Past? Cultural Property，and the Law.New Jersey and London：Rutgers University Press.2005.
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等，天象纹有日、月、太阳、月亮等纹饰。 ①陶器的形制
也极有特点， 其中以人和动物的形状为陶塑的特别
多，比如陶俑（ 秦陵兵马俑）的制作堪称一绝。
作为一种可以特指的艺术遗产， 还包括技艺系
统以及采借、交流和协作。 瓷器的出现在烧制工艺上
有特殊的要求， 中国在秦汉时期就已出现了原始青
瓷， 但据专家研究， 中国真正的瓷器出现在东汉时
期，其标志就是烧制工艺达到技术性的要求高度，而
唐代的“ 唐三彩”是一种高温烧胎低温烧釉、多色彩
的铅釉陶瓷器。 在交通和交流方面，中国瓷器在对外
交流上起到重要的作用， 在古代世界， 中国被誉为
“ 丝国”，在中世纪，中国被誉为“ 瓷国”。20世纪80年
代末，联合国教科文组织曾制订了一个十年规划，组
织各国学者对“ 丝绸之路”（ 包括“ 陶瓷之路”）进行考
察研究。17、18世纪海上陶瓷之路环球航行图就说明
了这一点。 ②“ 丝绸之路”所衍生的“ 一带一路”便是一
个整体协同的范例。
中国的艺术遗产的“ 整体性”还体现在艺术表现
上的同源性。 关于中国绘画的起源方面，人类审美观
念的发生很早， 世界艺术史研究者通常把绘画的起
源追溯到旧石器时期。 中国绘画的发明，有战国时代
“ 史皇作图”的传说。 古代人常把“ 图”和“ 画”混在一
起，到了汉代，便将史皇说成仓颉了，故不可靠。 任何
将绘画归结于某一个人的说法都不可靠。 中国画源
远流长，如果从岩画算起，已经有一万年的历史。 西
班牙阿尔塔米拉和法国拉斯科洞窟壁画距今已有两
三万年。 岩画可译为“ 岩画艺术”，中国一般称为“ 岩
画”或“ 崖壁画”。 中国是世界上岩画分布最丰富的国
家，内容涉及狩猎、放牧、生殖、战争、舞蹈、祭祀、用
具、符号、文字等。 中国也是世界上最早发现、记录岩
画的国家，早在公元前 5世纪，北魏地理学家郦道元
在《 水经注》中记录中国境内的岩画就达20多处。
中国的绘画还有一个重要的特点，即集画、书法
与印章为一体，比如清代“ 扬州八怪”之一的郑燮创
造了一种“ 六分半”的新书体，配以其绘画专长的兰
竹，形成一体的风格。 画风除了融通、技法之外，极为
讲究个人的修行。 在饶宗颐与池田大作的对话中有
这样的讨论：
饶：中国画家更注意的是自我精神境界的修行，
我个人就认为，外界宇宙的客观形象只是画材而已，
如何支配画材，以表现得活泼生动，出奇制胜，以至
惊心动魄，全靠主观部分酝酿出来的不同手法……
这个主观部分是个人（ 内在）宇宙，包括画家的
个性、学养、心灵活动等总和……
池田：那是个非常重要的结论，中国绘画特征不
单是描写客观的“ 外在的宇宙”，而是以此为素材，画
家希望描绘自己“ 内在的宇宙”，他的思想及精神。 这
也是为了在人的精神与宇宙或大自然的作息之间取
得深厚的共鸣和一体感。 ③
正是由于中国传统艺术分类和门类相互支持，
形成“ 艺术共同体”，比如在一幅画中的绘制、书法和
印章相趣成映，相得益彰。 若说其好，三者皆在其中。
说“ 三者”仍不周延，比如墨、笔亦不能外。 单就墨而
论，它虽是一种书写材料，但不仅仅只是一种材料或
材料史， 它本身也成为一门独特的艺术。 从历史上
看， 中国上古时期没有墨， 设计院多半用刀笔削竹
简， 间或用竹点漆而书， 竹挺与漆就是笔和墨的雏
形。 到了中古时期，才有石墨，是用石墨汁借以书写
文字。 据说那时所用的石汁就是延安的石液，熏烟为
墨之说。《 墨经》上说，石用松烟、石墨二种，石墨至魏
以后无闻。 ④
三、艺术遗产之“ 本土”边界
作为一个新的论域， 艺术遗产的边界范畴尚未
完全形成。其特点是“ 有界无疆”。这里有两个层面的
讨论：一是无论是“ 艺术”抑或是“ 遗产”都有公认的
认知范围和尺度，它是有“ 边界”的，甚至计量性的，
至少是限度性的。 否则，连联合国教科文组织都无法
确定遗产作为“ 保护对象”。 二是艺术遗产同时是一
个变动性的，包括艺术内容、内含还未定型。 这一方
面指当下的世界遗产事业仍在摸索试验阶段， 许多
内容还没有进入，比如宗教的、民族的、医药的、体育
的等许多内容、项目尚未包容。 另一方面指以一套新
的话语移植于传统的规定对象时，必然存在“ 体量”
问题。
中国的艺术遗产必然是我们侧重评估的对象，
许多内容如何以新的话语体制呈现都有待于进一步
研究。 比如在艺术遗产的认知分类上，中西方的差异
甚大。 哲学上，中国的传统工艺未发展出一套如西方
科学概念下的物质结构理论， 却也不乏自我表述的
原理。 中国古代的物质理论，有“ 一源论”（ 一气论） 、
“ 二源论”（ 阴与阳）和“ 多源论”（ 金、木、水、火、土之
①②谢端琚、马文宽《 陶瓷史话》 ，社会科学文献出版社，2012 年，第 24—25、第 196—197 页。
③饶宗颐、〔 日〕池田大作、孙立川《 文化艺术之旅——鼎谈集》 ，广西师范大学出版社，2009 年，第 118—119 页。
④萧劳《 书法散论》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 78 页。
艺术遗产
64
62
0
1
62
五行） ，但“ 二源论”与“ 多源论 ”都是立基于“ 一源
论”。 其中，儒家子思于《 中庸》提到的“ 莫能破”，或是
名家惠施所提出的“ 无内”与“ 小一”，或墨家的墨子
的“ 端”等说法都曾被模拟到西方的“ 原子”（ Atom）概
念，①但它们都是在“ 一源论”中的“ 元气论”基础上发
展而来。
在这种物质观中，黄金亦不例外地由“ 元气”所
构成，然而，我们仍无法透过这种“ 物质·精神”一体
的能量观点去发掘黄金物理的特殊性。 在中国的艺
术遗产中，观念与制作常常化合在一起。 从陶器、青
铜器到黄金制作工艺的生产过程， 德国学者雷德侯
在《 万物：中国艺术中的模件化和规模化生产》一书
指出， 在中国器物之制作总是以一种规格化与标准
化的方式生产，而模件（ module）体系是中国艺术生产
的主要方式， 也使中国能创造数量庞大而质量一致
的艺术品。 ②雷德侯从生产与工序的角度，点出了中
国手工艺的精神， 甚至承载着高度精神意涵的青铜
和玉器，都未能脱离此一脉络；从另一种方式来说，
这种工序的标准化其实即是墨子在《 墨子·法仪》中
所说的“ 法仪”，也是宋李诫《 营造法式》中所提到的
“ 法式”。 简言之，法式就是工匠之所以能以更高效率
与生产力制作器物的一套标准程序。 ③
艺术遗产的有界无疆还包含时间制度与艺术遗
产的传承关系。 其中值得一说的是，中国的艺术遗产
中的“ 附遗产现象”，即以特殊的工艺和技术将艺术
遗产的“ 生命”用另一种方式加以传承，创造和制造
出另一种附加性价值——“ 附加性时间制度”。 这种
“ 附加性时间制度”催生出了中国特殊的“ 附遗产现
象”。 所谓“ 附遗产现象”，就是指“ 原件”缺失，或难觅
其踪，而重视“ 附件”的现象，还包含传承中的学习、
教育制度。 拓本即为其中一种。 拓本虽然非真迹，有
时并不妨碍其价，比如存世的李世民《 温泉碑（ 铭）》
唐拓本现存于巴黎。 清光绪二十二年（ 1896年，一说
清光绪二十六年，即 1900年）敦煌石室内曾经发现
过《 温泉碑（ 铭）》的唐拓本，然守室道士王圆箓唯利
是图，贱卖给法国人伯希和。 唐拓本现藏于巴黎图书
馆，成无价之宝。 ④拓本既然入列文物，自然也有品
相、等级、好坏之分。 以被称为中国“ 石刻之祖”的《 石
鼓文》为例，自从唐初在天兴县（ 今陕西凤翔）的荒野
中被发现以来， 历代学者都对其进行研究。 石鼓的
“ 真身”现存于北京故宫博物院，但历代各式拓本却
流传甚广。
在中国的艺术遗产中，无论书法还是绘画，临摹
都是一种必须、独特和基本的方法，而临摹常常又兼
而拓之。 以书法为例，书法家无不将临摹碑刻作为学
习方法。 摹拓临写，各不相同。 黄伯思《 东观馀论·论
临摹二法》 ：“ 临，谓以纸在古帖旁，观其形势而学之，
若临渊之临，故谓之临。 摹，谓以薄纸覆古帖上，随其
细大而拓之，若摹画之摹，故谓之摹。”“ 摹”，古时多用
“ 模”，意思相同，指用透明的纸复在原画上，勾描出
来。 唐代张彦远的《 历代名画记》说：“ 古时好拓画，十
得七八，不失神彩笔踪。 ”⑤当然，由于临摹可能达到
“ 乱真”的地步，它的孪生“ 作伪”也伴随产生。 ⑥这里
也涉及不同的表现手段和工具之间所产生的差异和
“ 误读”， 比如碑文在书写与刻工之间的差异以及个
性化创作问题。 ⑦
据载， 王羲之的书法成就与学习碑刻存在渊源
关系。 他在自述中说：“ 余少学卫夫人书，将谓大能，
及渡江北游名山，比见李斯、曹喜等书，又之许下见
钟繇、梁鹄书，又之洛下见蔡邕《 石经》三体书，又于
从兄洽处见张昶《 华岳碑》 ，始知学卫夫人书，徒费年
月耳。 羲之遂改本师，仍于众碑学习焉。 ”⑧古人练习
书法，摹拟碑帖是一门必修的功课。 史上诸多大家都
习此不疲，钟繇、王绍宗、李阳冰、欧阳修等人，皆有
案可查。 ⑨摹仿从来就是学习艺术的重要环节，今之
西安碑林，不仅是一个艺术遗产的博物馆，而且也是
一个古代教育的传承基地。
如果我们相信艺术家和艺术成就不是先天神灵
赋予的能力，那么，就必定是后天学习成就的。 所谓
学习，必要榜样，以学之，以习之。 就艺术技法而论，
摹仿系必由之路。 就艺术，比如书画而论，历史上的
真迹固难得，历史上后来摹制何以不难得？ 它也是一
种“ 附遗产”。 现代之博物馆，出于对遗产真迹的保
护，而又要让艺术家、学生、观众、游客
①戴念祖《 古代的物质结构观念》 ，中华文化通志编委会编，上海人民出版社，1998 年，第 178—182 页。
②〔 德〕雷德侯（ Lothar Ledderose）《 万物：中国艺术中的模件化和规模化生产》 ，张总等译，读书·生活·新知三联书店，2005 年。
③李建纬《 成器之道——中国先秦至汉代对黄金的认识与工艺技术研究》 ，《“ 国立”台北艺术大学美术学报》2011 年第 4 期。
④林岫《 紫竹斋艺话（ 两则）》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 492 页。
⑤⑥冯忠莲《 古书画副本的摹制技法研究·引言》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 202—209 页。
⑦邱振中《 从〈 元彬墓志〉〈 元绪墓志〉看刻工对作品的‘ 误读’》 ，见邱振中《 神居何所：从书法史到书法研究方法论》 ，中国人民大学出版社，2011
年，第 41 页。
⑧转引自沈尹默《 二王书法管窥——关于学习王字的经验谈》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 50 页。
⑨萧劳《 书法散论》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 66 页。
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①冯忠莲《 古书画副本的摹制技法研究·引言》 ，中央文史研究馆编《 谈艺集》（ 上） ，中华书局，2011 年，第 202 页。
②杨樱林《 黄宾虹》 ，中国人民大学出版社，2009 年，第 159 页。
等最大限度地观赏和审美， 摹制是一
个两全之策。 北京故宫从20世纪50年代末开始，就
有计划地进行古书画的摹制工作， 将其所藏的历代
著名书画（ 包括汉代马王堆帛画）摹制一大批杰出的
摹本，并使之代替真迹以供展览。 ①
绘画也一样，临摹作为绘画的基本功，许多大家
习而得之，又各有所不同，但是，临摹并不是艺术创
作的最终目的，只是学习的一种方法。 兼而修得古人
的风范、风骨而自养成就。 所谓“ 阅人成世，千百世而
成今古。 今人生于古人之后，必欲形神俱肖古人，此
必不可能之事。 画家临摹古人，其初惟恐不肖，积有
年岁，步亦步，趋亦趋，终身行之，有终不能脱其樊篱
者，此非临摹之过，顺临摹其貌似而不得其神似之过
也。 ”②换言之，绘画艺术若缺失临摹之法、之技、之
功、之力，无以成就，但若过于拘束临摹而不能超越，
定然无法成为真正的画家。 这些都属于中国艺术遗
产在传承方面的特色。
艺术遗产可以训，可以诂，可以信，亦可达。 唯待
时日。
从表格可见，波音的波动范围，较小的为 55.27、
44.76 音分，接近四分之一音；较大的波动 258.85 音
分，接近四分之五音；此外还有接近或者不到四分之
三的音程波动 165.02、126.46音分。 此例能够证明萨
它尔演奏中确实有微分音的使用。 然而木卡姆演奏
中的微分音非常灵活多变， 正如木卡姆演奏者对乐
谱的理解：乐谱只是帮助记录主干音，而每个音的装
饰和润色，需要演奏者靠自己对音乐的理解来完成。
所谓“ 死音活律”，五线谱的记录非常有限。 另一方
面，萨它尔的演奏风格也存在地域、风格性的差异，
例如南、北疆萨它尔的风格就存在不同，包括萨它尔
的制作、尺寸都略有差异。 并且，专业萨它尔演奏与
民间的萨它尔演奏，风格各有侧重，限于篇幅有限，
此处不一一举例。
小 结
木卡姆艺术中所使用的有品乐器， 从源流来看，
能追溯到最古老的长颈琉特——“ Pandura”， 即弹拨
尔（ Tanbūr） 。 此有着微分音源流的长颈琉特，其品位
排列与古代“ 度量”有关。 波斯—阿拉伯弹拨尔通过
“ Dasātīn”（ 品位、指位）地不断实践，其“ 量音理论”不
仅为微分音找到了根据，并发展出微分音的多样性。
木卡姆艺术对有品长颈琉特的选择，从物质的层
面，体现了其同样存在对微分音的听觉需求。 捕捉微
分音需要敏锐的听觉， 苏非教义中对听觉的专注和
启发， 可能成为伊斯兰文化中催生此听觉审美需求
的缘由之一。 由古老弹拨尔衍生出的各种有品长颈
琉特， 成为中亚、 土耳其地区演奏木卡姆的中心乐
器， 同时由于语言的差异产生了多个名称及其衍生
名称。
新疆弹拨尔、都它尔、萨它尔，于波斯—阿拉伯弹
拨尔系列乐器中， 有着相近和相远不同程度的互为
影响，其中与中亚显得最为密切。 萨它尔对微分音的
灵活使用，可算是其与“ 同源”乐器之间的音乐实例
印证，即不仅仅是名称的关联、乐器类型的接近、木
卡姆艺术背景的关联， 其音律特征都存在对微分音
的使用，或者说都存在对微分音的审美需求。 然而，
新疆有品乐器最终构建的是新疆独有的器乐特征，
热瓦普就是最典型的例证，虽借用波斯名称，但却在
木卡姆有品乐器家族中具有唯一性，并发展、衍生出
各种类型的热瓦普。
艺术遗产
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